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Smetanas Moldau auf dem Prüfstein nationalidiomatischer Zuweisung 
Smetanas hymnische Tondichtung ist wie der Gesamtzyklus Mein Vaterland, dem sie 
entnommen ist, ,,Bekenntnismusik" zu Landschaft und kultureller Identität Böhmens. 
Das werkbestimmende Moldau-Thema orientiert sich weder am nationalidiomati-
schen Bewertungsstereotyp noch an einer originär böhmischen Weise, sondern adap-
tiert ein schwedisches Volkslied. Die vergleichende Analyse von Thema und Vorlage 
verunsichert unser Wissen über musikalische Idiomatik und verleiht der „Frage des 
Nationalen in der Musik" neue Brisanz. Das Hörerlebnis stellt die Definition von Na-
tionalstil bzw. das, was wir dafür halten, schlichtweg auf den Kopf; de facto empfin-
den wir das virtuell böhmische Moldau-Thema, obgleich es auf ethnische Authentizi-
tät verzichtet, als „böhmisch" bzw. nationalidiomatisch als „richtig". Simplifizierende 
Klischee-Bildungen vieler Lexika, Lehr- und Schulbücher, wie mir bei Recherchen 
für eine Artikel-Serie der Fachzeitschrift Musik in der Schule besonders deutlich ge-
worden ist, 1 negieren die Wechselbeziehung zwischen Hörerwartung, Suggestion und 
Adaption im nationalidiomatischen Bereich. 
1 Terminologische Absicherung des Problemfeldes: 
I . das „Idiomatisc he " : Im Griechischen bezeichnet das Wort „Idiom" das 
Eigene, das Selbst, das sich in Abgrenzung zu dem Anders- und Nicht-so-Seienden 
wahrnimmt; ,,idiomatisch" nennen wir die spezifischen Charakteristika, die dieses 
Selbst in seinem So-Sein definieren. Zur Begründung des Idiomatischen ist es von ho-
her Relevanz, aus welcher Perspektive das „Eigentümliche" beschrieben wird, ob aus 
der Sicht des Anderen bzw. fremden oder der des Eigenen. Die Komplexität der z. T. 
kontroversen Vorstellungen, die neben Vorurteilsbildungen, tradierten Verhaltensmu-
stern, ideologischen Implikationen etc. auch Projektionen des zu charakterisierenden 
Selbst umfassen, zeigt die Problematik idiomatischer Bewertung überhaupt. Doch wä-
re es realitätsfem, Zukunftsvisionen, Ideal- und Zerrbilder, Traditionen, Aberglauben, 
Mythen und Gebräuche nicht zu tragenden Schemata des Bewertungsstereotyps wer-
den zu lassen. 
2 . d i e D et er m i n an t e n d e s „ n a t i o n a I e n C h a r a kt er s" : Als prägende 
Determinanten des „nationalen Charakters" gelten das historische und kulturelle Erbe, 
die psychischen Eigenheiten und biologischen (genetischen, rassischen) Besonder-
heiten eines Volkes und die anthropogeographischen Faktoren wie Umwelt, Region 
etc. Ermittlung und Auswertung dieser Imponderabilien stellen sich bereits mehr als 
1 Ute Jung-Kaiser: Was heißt schon „Nationalstil"? Teil 1: Smetanas „Moldau", in: Musik in der 
Schule 2 ( 1998), S. 58-63; Teil 2: Wie „amerikanisch" ist Dvofaks „ Sinfonie aus der Neuen 
Welt"? ebda. 5 (1998), S. 226-233; Teil 3: Der „russische" Volkston in der Musik Modest Mu-
sorgskijs, ebda. 3 (1999), S. 152-173. 
-
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schwierig dar. Zofia Lissa hat auf den Zusammenhang zwischen nationalem, histori-
schem und individuellem Stil hingewiesen. Sie schreibt: 
„Das nationale Bewußtsein eines Komponisten setzt sich zusammen 1) aus seiner 
Gesamthaftung gegenüber dem Leben, die determiniert ist von der Ideologie sei-
ner Klasse und seiner Zeit sowie von den Traditionen seiner Nation; 2) aus der 
Gesamtheit seiner Vorstellungen von der Wirklichkeit und seinem Urteil über die 
Wirklichkeit, d. h. aus seiner Erkenntnis des Lebens und der Welt [dazu gehören 
auch „die Musikvorstellungen, die von den in dem jeweiligen Umweltbereich er-
worbenen Hörgewohnheiten mitgeprägt sind']; 3) aus seinen emotionalen Reak-
tionen auf die von ihm wahrgenommen Erscheinungen."2 
Nun kann das Nationalcharakteristische auch „heterostereotypisch" gebildet wer-
den. Jan Steszewski bedient sich der Begriffe des Autostereotyp und Heterostereotyp 
aus der anthropologischen Literatur um nachzuweisen, daß z. B. ,,das Polnische in 
der Musik' weitgehend in einem Prozeß der Aneignung und schließlich der Stereoty-
pisierung durch fremde Musiker - also „hetero" - zustandegekommen sei. Aufgrund 
seiner Teiluntersuchung hält er die Echtheit des nationalen Charakters der Musikste-
reotypen für „eher fragwürdig", da sie „wahrscheinlich aus einer Folge von oft zufäl-
ligen Wahrnehmungen (auch Vorstellungen), intuitiver - meistens quasirepräsentati-
ver - Auswahl, guten und schlechten Aufzeichnungen, von Stereotypisierung, später 
mehrfacher Umgestaltung und Stilisierung musikalischer Wesenszüge resultiert".3 
Rudolf Flotzinger bestätigt diese Hilflosigkeit in Bezug auf „das Österreichische 
in der Musik'. 4 Welche Kriterien greifen dann noch für eine nationalidiomatische Ab-
sicherung? Gibt es überhaupt so etwas wie einen „Schlüssel" für die Interpretation des 
nationalen Charakters? 
3. die ästhetische und funktionale Interpretation des „Natio-
n a 1 s t i 1 s": !m 18. Jahrhundert war es noch völlig unproblematisch, die Eigentüm-
lichkeiten einer fremden Sprache bzw. die sie kennzeichnenden Ausdrucksformen zu 
erfassen und wiederzugeben: Bachs Kompositionen im „italienischen" oder ,franzö-
sischen" Stil und Mozarts „alla turca" stehen beispielhaft für die „Disponibilität" des 
Nationalstils als Kunststil. Erst Herders neues, romantisches Verständnis von Volk 
und Volkslied, von „Volksgeist" und „Muttertönen" gebar die Kategorie des Nationa-
len in der Musik; diese neue „funktionale" Kategorie gründete auf der Idee, daß sich 
2 Zofia Lissa: Über den nationalen Stil, in: Beiträge zur Musikwissenschaft 6 (1964), H. 3, 
S. 187-214, hier S. 212. Ihre grundlegende Übersicht über Geschichte und Systematik des National-
stils orientiert sich an der marxistischen Musikwissenschaft. 
3 Jan Steszewski: Das „Polnische" in der Musik, in: Festschrift Christoph-Heilmut Mahling zum 
65 . Geburtstag, hrsg. v. Axel Beer u. a. (Mainzer Studien zur Musikwissenschaft, Bd. 37), Tutzing 
1997, S. 1355-1360, hier: S. 1359. 
4 Rudolf Flotzinger: Geschichte der Musik in Österreich, Graz u. a. 1988, S. 201 : ,,Die Argumente 
(von Landschaft, Stammescharakter und Kulturtradition, über Gemütlichkeit, Musikalität und 
Weltoffenheit des Österreichers bis zur Rolle der Volksmusik) entziehen sich allerdings einer Erfas-
sung". Auch von biologischer Seite her sei das Nationale in der Musik „als spezifisch rassischen 
Naturells" anzweifelbar (ebda S. 217): die „Frage des Nationalen in der Musik:' sei „wissen-
schaftlich derzeit nicht lösbar, ja unzulässig gestellt und naiv". 
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in national geprägten Werken „der Geist eines Volkes manifestiere". 5 So entsteht ne-
ben der ursprünglich ästhetischen Wertung des „Nationalstils" eine zweite 
funkt i o n a I e. Aus linguistischer Sicht wird die „semantische" Interpretation durch 
die „pragmatische" fundiert und erweitert. 6 
4. die neue funktionale Kategorie des „Nationalen in der 
Musik" : Selbstverständlich ist die nationalidiomatische Textur der europäischen 
Kunstmusik des 19. Jahrhunderts von der Folklore und Volksmusik des jeweiligen 
Landes beeinflußt. Volksmusikalische Stilelemente (rhythmischer, melodischer, for-
maler Art) sind konkret erkennbar in musikalischen Techniken wie Volksliedbearbei-
tungen, Variationen, Zitaten; sie können sich aber auch „bis zum Atmosphärischen 
verflüchtigen", wie Ernst Klusen klassifizierend beobachtet. Speziell bei der Moldau 
dürfte die „atmosphärische Gestimmtheit" des hochstilisierten „nationalen Charak-
ters" greifen; sie bewahrt die „im Volkston" komponierte Kunstmusik des 19. Jahr-
hunderts vor Trivialisierung. 7 Erklärungsmuster des idealisierten „ Volkstones" be-
dienten sich mythischer Vorstellungen; auch der Liederkomponist Johann Friedrich 
Reichardt definierte das Volkslied über mythische Bilder: ,,Sie [die Volkslieder] sind 
wahrlich das, worauf der wahre Künstler, der die Irrwege seiner Kunst zu ahnden an-
fängt, wie der Seemann auf den Polarstern achtet und woher er am meisten für seinen 
Gewinn beobachtet".8 
5 . die intentionale (ideologische) Komponente des „Volks-
/ o n s" : Nun bindet der romantisierte „ Volkston" als Idee und Ideal nicht nur musik-
immanente Kräfte, sondern auch intentionale (,,pädagogische" oder vermeintlich auf-
klärerische) und ideologische Wertungen, wobei letztere - wie schon das Wort „ideo-
logisch" verrät9 - sowohl machtpolitische, soziale, revolutionäre als auch reaktionäre 
Implikationen haben. Demzufolge scheint „das Nationale" im 19. Jahrhundert „weni-
ger eine Sache ethnologisch wissenschaftlicher Nachweisbarkeil als vielmehr eine Sa-
che des Geglaubten und einer allgemeinen Übereinkunft" , wie Klaus Döge in seiner 
Dvofak-Monographie festhält. 10 Dennoch muß die heutige Musikgeschichtsschrei-
bung diese kollektive (Glaubens-)Entscheidung und nationale Willensbekundung bei 
5 Wilhelm Seidel: Art. Stil, in: MGG2S, Bd. 8, 1998, hier: Sp. 1754. Wichtig erscheint mir in diesem 
Zusammenhang der Hinweis, daß Herder seine Volkslieder nicht aus nationalistischen Gründen ge-
sammelt hat; dies verdeutlicht schon der - alle völkischen Grenzen überschreitende - Titel der Her-
derschen Volksliedsammlungen: ,,Stimmen der Völker [sie!) in Liedern", hrsg. v. Johann von Mül-
ler, Tübingen 1807. 
6 Vgl. Carl Dahlhaus: Die Idee des Nationalismus in der Musik, in: ders .: Zwischen Romantik und 
Modeme. Vier Studien zur Musikgeschichte des späteren 19. Jahrhunderts (= Berliner mu~ikwis-
senschaftliche Arbeiten, hrsg. v. Carl Dahlhaus u. Rudolf Stephan, Bd. 7), München 1974, S. 74-92 , 
hier S. 84. 
Ernst Klusen: Über den Volkston in der Musik des 19. Jahrhunderts, in : Jahrbuch für Volkslied-
forschung 17 (1972), S. 35-48, hier S. 37. 
8 Johann Friedrich Reichardt: Musikalisches Kunstmagazin (Bd. 1), 1782, in: ders .: Briefe, die Musik 
betreffend. Berichte, Rezensionen, Essays, hrsg. v. Grita Herre u. Walther Siegmund-Schultze, 
Leipzig 1976, S. 104. 
9 Klusen gebraucht den Begriff ,,Ideologie" im kritischen Verständnis Karl Marx' : als Verschleierung 
der Diskrepanz zwischen Anspruch und Wirklichkeit (Anm. 7), S. 42 . 
1° Klaus Döge: Dvofak. Leben - Werke - Dokumente, Mainz u. München 1991 , S. 271. 
500 Freie Referate: Musik des 19. Jahrhunderts 
der Überprüfung nationalsprachlicher Charakteristika respektieren; in ihrer intentiona-
len Kraft, Dynamik und Wirkung ist auch sie ein „ästhetisches Faktum", das Ge-
schichte geschrieben hat. Carl Dahlhaus schreibt: ,,Ein Historiker muß die Tatsache, 
daß der nationale Charakter eines Stückes Musik intendiert und geglaubt worden ist, 
als ästhetisches Faktum akzeptieren, mag auch die stilistische Analyse - der Versuch, 
die ästhetische Behauptung durch musikalische Merkmale zu , verifizieren ' - ohne Re-
sultate bleiben." 11 
2 Die tschechische Musik als nationales Idiom: 
In der Musikgeschichtsschreibung gelten Bedrich Smetana (1824-84), später Antonin 
Dvofä.k ( 1841-1904) und dann Leos J anacek (1854-1928) als die Repräsentanten der 
tschechischen Nationalmusik. Schon Dvoi'ak - Paul Nett! qualifizierte ihn als „tsche-
chischen Vollblutmusikanten" schlechthin 12 - hatte keine Probleme (mehr) mit „na-
tionaler Musil<' . Er betonte, daß „wirklich nationale Musik nicht aus nichts geschaf 
Jen wird. Sie wird entdeckt und in neue Schönheit gekleidet, ebenso wie Mythen und 
Volkslegenden ans Licht gebracht werden und sich zu unsterblichen Versen meister-
hafter Dichter kristallisieren. Alles, was nötig ist, sind ein feines Ohr, ein gutes Ge-
dächtnis und die Fähigkeit, die Bruchstücke früherer Jahrhunderte zu einem einzigen 
harmonischen Ganzen zu schmieden".13 
Dvoi'ak konnte auf eine „nationale Schule" und seinen Gründer Smetana verwei-
sen. 14 Smetana, der paradoxerweise westlich gebildet war und bis zum Lebensende 
Probleme mit der tschechischen Sprache hatte, 15 fand keine tschechische Musik vor, 
er „erfand" sie, vergleichbar seinem polnischen Vorbild Frederic Chopin, der - Kos-
mopolit wie er, dazu gemischter französisch-polnischer Abstammung - ,,die polni-
sche Musik erfunden" hatte. 16 Das Revolutionsjahr 1848 wird für Smetana „die Ge-
burtsstunde des nationalen Bewußtseins": er ist Mitglied der Nationalgarde, steht als 
Gardist Wache auf der Prager Kleinseite, komponiert revolutionäre Gesänge und Mär-
sche, vertont seinen ersten tschechischen Text (Valka [Der Krieg], Erstaufführung 
11 Dahlhaus (vgl. Anm. 6), S. 80. 
12 Vgl. Paul Nett! : Art. Antonin Dvofak, in: MGG, Bd. 3, 1954, Sp. 1021. 
13 Antonin Dvofäk in cooperation with Edwin Emerson jr.: Music in America, in: Harper's New 
Monthly Magazine XC, Nr. 537, New York 1895, S. 429-434; zit. nach Antonin Sychra: Antonfn 
Dvofak. Zur Asthethik seines sinfonischen Schaffens, Leipzig 1973, S. 265 . 
14 Ebda. bestätigte er: ,,Es ist noch nicht lange her, seit die slawische Musik den Völkern anderer 
Stämme unbekannt war. Einigen Leuten wie Chopin, Glinka, Moniuszko, Smetana, Rubinstein, 
Tschaikowski u. a. gelang es, eine slawische Schule zu schaffen." 
15 Als Ludwig Prochazka den Komponisten auffordert, tschechische Chöre für Männerstimmen zu 
schreiben, entschuldigt sich Smetana in einem Brief vom 11 . 3. 1860 fllr seine mangelhafte Sprach-
kompetenz in der Muttersprache: ,,denn bis in die heutige Zeit war es mir nicht vergönnt, mich in 
unserer Muttersprache zu vervollkommnen. Fast von Jugend an sowohl in der Schule wie in den 
Gesellschaften im Deutschen erzogen, vernachlässigte ich, solange ich Student war, etwas anderes 
zu lernen, wozu ich nicht genötigt war, und später hatte die göttliche Musik meine ganze Kraft und 
ganze Zeit für sich beschlagnahmt, so daß ich jetzt, zur Schande muß ich dies bekennen, mich nicht 
ordentlich in tschechischer Sprache ausdrücken, noch sie schreiben kann." Zit. nach Helmut Boe-
se. Zwei Urmusikanten. Smetana - Dvofak, Zilrich u. a. 1955, S. 94. 
16 Fonnulierung des Komponisten und Musikschriftstellers Zygmunt Mycielski (1907-1987): Postlu-
dia. Artykuly.felietony, eseje, Krak6w 1974, S. 92; zit. nach Steszewski (Anm. 3), S. 1355. 
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1849) ,,und stellt sich von nun an in den Dienst aller auf die politische Erweckung 
seines Volkes gerichteten Bestrebungen". 17 So wird er dank der geschichtlichen Um-
stände, dank seiner Willensentscheidung, sich mit tschechischer Musik und tschechi-
schem Schicksal zu identifizieren, dank seines Patriotismus und seiner Heimatsehn-
sucht zu einem Tschechen. Vergleichbar den Tagebüchern Chopins spiegeln auch 
Smetanas persönliche Äußerungen eine leidenschaftliche Identifikationsbereitschaft 
mit dem Vaterland seiner Wahl. So vertraut er seinem Tagebuch, - auch diese persön-
lichen Eintragungen sind in deutscher (!) Sprache abgefaßt: ,,Lebe glücklich. mein 
über alles geliebtes Vaterland, mein schönes, großes, einziges Vaterland! In Deinem 
Schoße würde ich gerne ausruhen, Dein Boden ist mir heilig" .18 
Um grenzüberschreitend gehört und verstanden zu werden, bedient sich Smetana 
auch musikalisch der westeuropäischen Kultursprache. Eine Anekdote aus dem Jahr 
1859 vermag dies treffend zu belegen: Als man bei den musikalischen Soireen im 
Hause Liszts seinen Namen wiederholt nach italienischer Art ausspricht, erklärt Sme-
tana, ,,daß die Betonung nach dem ersten Takt der , Fidelio '-Ouvertüre und nicht nach 
dem Thema aus der ,Leonoren '-Ouvertüre Nr. 3 die richtige sei; und diese Sprache 
verstand man in Weimar. " 19 
Fidelio Leonore Nr. 3 
Notenbeispiel 1 
Sme - ta - na nicht Smc - tä - na 
Smetanas Musik verarbeitet und spiegelt die musikalischen Strömungen seiner 
Zeit: die Klassizität Mozarts und Beethovens,20 die programmatische Sinfonik Ber-
lioz',21 die national gefärbte Klaviermusik Chopins,22 vor allem jedoch die „Ton-
dichtungen" Franz Liszts. Smetanas erste Begegnung mit Liszt datiert im Jahr 1848; 
seitdem betrachtete er sich als „einen der eifrigsten Schüler [seiner] Kunstrichtung" . 
17 Boese (vgl. Anm. 15), S. 60. 
18 Tagebucheintragung vom 5. 9. 1860. Zit. nach : Smetana in Briefen und Erinnerungen, hrsg. v. 
Franti~ek Barto~, Prag 1954 (dt.), S. 77. Ähnliche Formulierungen wiederholen sich in vielen seiner 
Briefe und Tagebuchnotizen. 
19 Boese (Anm. 15), S. 91. 
20 Vgl. Kurt Honolka: Smetana, Hamburg 1978, S. 25 . 
21 Hector Berlioz hatte 1846 in Prag seine Kompositionen Faust-Szenen und Romeo und Julia diri-
giert. 
22 Vgl. Vladirnir Helfert: Die schöpferische Entwicklung Friedrich Smetanas (aus dem Tschechischen 
übersetzt), Leipzig 1956, S. 78ff. : ,,Die Synthese des Beethovenschen Klassizismus mit der Roman-
tik, in diesem Falle vor allem mit der Romantik von Chopin, bildet das Wesen der Werke Smeta-
nas" (ebda. S. 81). Als das Jubiläumskonzert zur Feier seiner SO-jährigen künstlerischen Tätigkeit 
vorbereitet wurde (am 4. 1.1880), schrieb er seinem Freunde Srb am 22.11.1879 (ebda. S. 82): 
,Jch muß aber darauf bestehen, daß ich nicht nur meine Kompositionen spiele, und ich habe einen 
besonders wichtigen Grund dafür, namentlich im Programm auch Chopin an=uführen. Ihm, seinen 
Kompositionen, hatte ich viel fiir den Erfolg in allen meinen Konzerten zu verdanken, und von der 
Zeit an, in der ich seine Kompositionen kennen und verstehen lernte, wußte ich auch, welches mei-
ne Aufgabe für die Zukunft sein wird." - Diese ,,Aufgabe für die Zukunft' ist die nationale Idee. 
- ----~ --- - ·-
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Er machte „die Nothwendigkeit des Fortschritts der Kunst auf diese Weise, wie sie 
von Ihnen [Liszt] so groß, so wahr gelehrt wird, [ ... zu seinem] Glaubensbekennt-
nis" .23 
So entsteht - gebildet aus Auto- und Heterostereotypen - die neue „tschechische 
Musilt' . Das Wie dieses Entstehens soll an seiner meistgespielten „Tondichtung" an-
satzweise nachvollzogen werden. 
3 Die Moldau als „Bekenntnismusik": 
Die Moldau [tschechisch: Vltava24] (1874) gilt als Prototyp tschechischen National-
stils. Als zweiter Teil eines 6teiligen Zyklus' ,,symphonischer Dichtungen" (1874-79) 
zelebriert sie eine Art Hymnus auf den größten und bedeutendsten Fluß der böhmi-
schen Landschaft: die Moldau. An der national(istisch)en Intention von Einzel- und 
Gesamtwerk besteht kein Zweifel; dieses Werk ist „Bekenntnismusik": zur böhmi-
schen Heimat, ihrer Landschaft, ihrer kulturellen Identität. Der Titel des Gesamt-
werks: Mein Vaterland [tschechisch: Ma vlast] 25 bezeichnet „gewissermaßen die 
Grundidee des Zyklus (mit all den nationalgeschichtlichen Konnotationen, die mit 
dieser Idee verbunden waren und sind), und die Titel der einzelnen Symphonischen 
Dichtungen benennen je eine die Grundidee explizierende Hauptidee, die in eine Ide-
enfolge sich entfaltet [ . . . ) - Inbegriffe von Heimat und Nation, Idee der nationalen 
Selbstfindung und Freiheit," wie Hans Heinrich Eggebrecht klar herausgestellt hat.26 
Schon bei der Uraufführung des Gesamtzyklus, die am 5. 11. 1882 in Prag statt-
fand, bewerteten Publikum und Presse „die größte dichterische Schöpfung Smetanas 
als die stolzeste Huldigung, die je ein kunstschöpferischer Geist seinem Vaterland 
dargebracht hat" ; sie „waren sich [der] historischen Bedeutung [dieses Abends] in 
der Tiefe ihrer Seele voll bewußt".27 Es dürfte zu kurz greifen, wollte man derartige 
23 In Smetanas Brief vom 24.10.1858 aus Göteborg an Franz Liszt in Weimar heißt es u. a.: ,,Es hieße 
Eulen nach Athen tragen, wollte ich von Neuem beschreiben, welche Gewalt, welchen Eindruck Ih-
re Musik auf mich gethan, wie ich nicht die Überzeugung - denn die hatte ich seit früherer Zeit 
schon - sondern die Nothwendigkeit des Fortschritts der Kunst auf diese Weise, wie sie von Ihnen 
so groß, so wahr gelehrt wird, einsah und zu meinem Glaubensbekenntnisse gemacht habe. Be-
trachten Sie mich als einen der eifrigsten Schüler unserer Kunstrichtung, der mit Wort und Thatfür 
deren heilige Wahrheit einsteht und wirkt." Zit. nach Barto§ (Anm. 18), S. 60. 
24 Der alte lateinische Name war Multava, geschrieben Mv/tava. Als das M wegfiel, erhielt man die 
gegenwärtige Sprachfonn Vltava. 
25 Die Programme der sechs „Dichtungen" - 1. Vysehrad, 2. Vltava [Die Moldau], 3. Sarka, 4. Aus 
Böhmens Hain und Flur, 5. Tabor, 6. Blanfk - sind in der Partitur aufgeführt. Nicht von ungefiihr 
wird der Zyklus eröffnet mit der Verherrlichung des sagenumwobenen Palastes Vy§ehrad, dem 
Symbol vergangener Macht und Pracht der böhmischen Fürsten und Könige; die Harfenklänge erin-
nerten an die Heldengesänge des Rhapsoden Lumir, des „tschechischen" Orpheus. 
26 Hans Heinrich Eggebrecht, Symphonische Dichtung, in: AfMw 39 (J 982) H. 4, S. 223ff. ; hier 
S. 224. - Weitere konkrete Hinweise zur nationalen Identitätsfindung bilden die programmatischen 
Bezuge zu Geschichte, Heroen- und Sagenwelt des Landes, zur Moldau und zu Böhmens „Hain und 
Flur" (so der Titel der 4. Dichtung Aus Böhmens Hain und Flur) und die folkloristischen Aspekte 
wie z. B. die Einfügung der Polka, also eines typisch böhmischen Bauerntanzes. 
27 Konzertkritik von V. V. Zelenyi, zit. nach Barto~ (Anm. 18), S. 3 l 9f. - Wie sehr Smetanas Inhalts-
angabe zu nationalistischen Deutungen Anlaß gab, können wir auch Barto~' diesbezüglichem 
Kommentar entnehmen: ,,Gerade in dieser seiner Einheitlichkeit stellt der Zyklus ,Mein Vaterland' 
eine einzigartige Verherrlichung des Vaterlandes Smetanas dar. Er ist ein hymnusartiges Loblied 
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Interpretationen ausschließlich mit den zeitgeschichtlichen Spannungen zwischen 
dem österreichisch-ungarischen Kaiserhaus und dem tschechischen Prag erklären, 28 
schließlich gründeten die emphatischen Akklamationen der Musikkenner auch auf der 
intuitiven Wahrnehmung, daß hier ein neuer musikalischer Stil entdeckt und ästhe-
tisch überzeugend definiert worden war, - man beachte die oben erwähnte Formulie-
rung „in der Tiefe ihrer Seele voll bewußt"! 
Doch worin und woran erkennen wir diesen neu kreierten „tschechischen" Natio-
nalstil? Musikologisch betrachtet ist diese Tondichtung weder singulär noch bahnbre-
chend: formanalytisch huldigt sie einem „naiven", um nicht zu sagen „reaktionären" 
Muster, gattungstypologisch und inhaltsästhetisch wirkt sie eher konservativ als inno-
vativ. Der scharfzüngige Apologet des formalästhetischen Lagers, Eduard Hanslick, 
beurteilte Die Moldau - ich möchte sagen, gerade wegen ihrer gattungstypologischen 
Rückständigkeit - äußerst wohlwollend: sie zeige eine „einheitlichere" und „natürli-
chere" Faktur als die (aus seiner kunstideologischen Sicht negativ zu bewertenden) 
Symphonischen Dichtungen Liszts, obgleich von ihnen „angeregt" und „beeinflußt"; 
sie wirke durch „liedmäßige [eben nicht „unendliche"!] Melodie" und „klare, symme-
trische Form" und verzichte „auf einen tiefen musikalischen Ideengehalt, auf poly-
phone und kontrapunktische Kunst in Verarbeitung der Motive": ,.,Als Naturschilde-
rung hat Smetanas , Moldau' den Vorzug, der Phantasie nur ganz typische Bilder vor-
zuzaubern, die keines detaillierten Programms bedürfen und den Componisten nir-
gends zu geschmackloser Grenzüberschreitung nöthigen."29 
Die klassizistische Transparenz der Moldau, die Eduard Hanslick so lobend her-
vorhob, wird formal durch einfache Reihung in sich geschlossener Episoden gewähr-
leistet. Plädierte Albrecht Goebel für eine Rondoform30, sprach sich Christian Martin 
Schmidt für eine erweitere Liedform aus? Argumente für beide Zuordnungsmuster 
liefert Tabelle 1, auf der beide Formmodelle dem außermusikalischen „Programm", 
welches Smetana seiner Partitur vorangestellt hat, synoptisch zugeordnet sind: 
auf die landschaftliche Schönheit Böhmens und seine Einwohner, auf seinen Mythus und seine ge-
schichtliche Sendung und gipfelt in einer prophetischen Vision der glücklichen Zukunft der Na-
tion." (ebda. S. 318). 
28 Die Tschechen litten unter der Herrschaft von Österreich-Ungarn; umgekehrt hegte das kaiserliche 
Regime in Wien tiefes Mißtrauen gegenüber jeder Art nationaler Bestrebungen und verbot offene 
Feindseligkeiten gegenüber dem Kaiserhaus. 
29 Eduard Hanslicks Konzertkritik folgte auf die Erstaufführung in Wien 1890, in: ders.: Aus dem Ta-
gebuch eines Musikers. Kritiken und Schilderungen. Der „Modernen Oper" VI. Theil, Berlin 1892, 
S. 300ff. Erneut abgedr. in: ders.: Aus dem Tagebuch eines Rezensenten. Gesammelte Musikkriti-
ken, Kassel u. Basel 1989, S. 55-58, hier S. 56f. 
30 Albrecht Goebel, Friedrich Smetana: Die Moldau, in: Werkanalyse in Beispielen, hrsg. v. Siegmund 
Helms u. Helmuth Hopf, Regensburg 1986, S. 179-191; hier S. l 84f.: ,,Im Mittelpunkt der Kom-
position steht das Moldau-Thema als Träger des nationalen Anliegens des Stücks. Es rahmt das 
Werk ein und steht in seiner Mille, durchzieht es, erweist sich als Ausgangs- oder Zielpunkt ver-
schiedener Episoden. Seine Wiederkehr gleicht einer Rückwendung auf den ideellen Millelpunkt 
des Stücks. Die Rondoform, die durch die Wiederkehr eines zentralen musikalischen Gedankens 
bestimmt ist, entspricht der kompositorischen Absicht, das Moldau-Thema zur Sinnmille des Stücks 
zu erheben, leistet in dieser Hinsicht mehr als andere Formen". 
31 Christian Martin Schmidt: Analytischer Kommentar zur Kassette Programmusik. Opus Musicum, 
Köln 1973. 
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Abschnitte Tonalität erweiterte Lied- Durch Smetana autorisiertes Programm: Rondoform 
(Takte) form (Chr. M. Diese Komposition schildert den Lauf der (A. Goebel) 
Schmidt) Moldau. 
I e-Moll Einleitung Sie belauscht ihre ersten zwei Quellen. die ,,Moldau"-
(1-39) warme und die kalte Moldau, Thema 
II e-Moll mit verfolgt dann die Vereinigung beider Bäche A 
(40-80) Ausweichung { und den lauf des Moldaustromes über die nach G-Dur A-Teil weilen Wiesen und Haine, -III C-Dur, dann durch Gegenden. wo die Bewohner gerade 
(80-118) schweifend röhliche FestU~e.!:.I'!:... LW~!s!j~ _____ 
IV G-Dur, Aus- [Bauernhochzeit] B 
(118-177) weichung nach { D-Dur 8-Teil V As-Dur, dann Im silbernen Mondlicht fahren Wassernym-(177-238) schweifend phen ihre Reigen auf. stolze Burgen, Schlös-
ser und ehrwürdige Ruinen, mit den wilden 
Felsen verwachsen, ziehen vorbei. _____ 
VI e-Moll ,,Moldau"-




Die Moldau schäumt und wirbelt in den 
dto . stark ab-
(271-332) 









IX Coda die Burg Vysehrad taucht an ihren Ufern D 
(359-373) .3!!f. 
X Die Moldau strebt majestätisch weiter, ent- A' " 
(374-427) schwindet den Blicken und ergießt sich 
schließlich in die Elbe. 
Tabelle 1 
Zum außermusikalischen „Programm": 
Selbstverständlich wird die „tschechische" Kontextualität durch viele außermusikali-
sche Faktoren gewährleistet, - eben auch durch das „Programm" der Tondichtung; ich 
setze dieses als bekannt voraus und fasse zusammen: Da sind das Aufeinandertreffen 
der beiden Quellflüsse durch imitatorische und gegenläufige Stimmführung (ihre 
klangfarbliche Unterscheidung in den „kalten" und „warmen" Quellfluß der Moldau 
geschieht durch unterschiedliche Instrumentierung). Die feiernden Bauern am Fluß-
ufer tanzen zur schlichten, von den Klarinetten vorgetragenen Polka-Melodie, die mit 
ihren Tonwiederholungen, dem geringen Ambitus, dem einfachen Zweiermetrum und 
der typischen Synkope im 3. Takt, den vielen Terz- und Sextparallelen für viele 
(pseudo)böhmische Tanzweisen steht;32 Bläserfanfaren und Hörnerklänge bezeichnen 
eine „Jagdszene". Die überraschende Ver-Rückung um einen Halbtonschritt nach 
oben (von G- nach As-Dur) symbolisiert den Eintritt in das Reich der Nymphen; For-
32 Wenn Dahlhaus behauptet, ,,daß Smetana es mit empfindlichem Taktgefühl verschmähte, auf der 
Suche nach einer nationalen Musik das Arsenal der Volksmusik auszuplündern", so ist ihm ange-
sichts dieser und ähnlicher musikalischer Szenen in der Verkauften Braut zu widersprechen 
(Anm. 6), s. 90. 
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tissimo, Akkordrepetitionen im Blech und Paukenwirbel schildern das Sich-brechen 
der tosenden Wellen an den St. Johann-Stromschnellen; hymnische Blechbläserklänge 
glorifizieren die sagenumwitterte Burgruine, die infolge des musikalischen Zitats aus 
der ersten Tondichtung Vysehrad als Symbol vergangener Größe und nationaler Herr-
lichkeit verifiziert wird; das Einmünden des Flusses in die Elbe durch breit kadenzie-
rende Schlußakkorde, aus denen sich die gebrochenen Dreiklangsfiguren der Geigen 
wie Restpartikel der Wasserströme herauslösen, erinnert Wagnerliebhaber an die 
raumschaffenden Es-Dur-Klänge zu Beginn des Rheingold. 33 
4 Das Moldau-Thema als „slawische" Melodie schlechthin? 
Thematisch, formal und inhaltlich erweist sich das Moldau-Thema als „Sinnmitte" 
des Ganzen, an dem sich alle Episoden wie Perlen aufreihen. Dieses hymnische Lied 
(T. 40ff.)34 präsentiert sich als die slawische Melodie schlechthin; es berührt uns so 







In modalem e-Moll und arkadischem 6/8-Takt schwingt sich die erste Phrase in 
diatonischem Bogen aufwärts, innehaltend auf der kleinen (äolischen) Sexte. Die 
Harmonisierung auf der VI. Stufe (Tonika-Gegenklang) und „Lösung" auf der III. 
Stufe verstärkt den demütig-resignativen (,.slawischen"?) Gestus. Als „Antwort" er-
folgt ein schwingendes Abwärtssteigen mit erneutem Durchmessen des eingangs er-
öffneten Tonraums. Nach Wiederholung dieser achttaktigen Liedperiode (a-Teil) folgt 
der terzversetzte Mittelteil (b-Teil), der - bezogen auf C-Dur oder auch e-Moll - bi-
valent interpretiert werden kann, dann vier Takte später sowohl in a-Moll als auch 
e-Moll. Wenn Smetana das Liedthema (den a-Teil) in T. 73ff. wiederaufgreift, ,,korri-
giert" er in der aufsteigenden Melodiephrase den Terzton g zu gis; die Änderung des 
geschlechtsspezifischen Intervalls und die differenziertere Harmonisierung verleihen 
dem Da-capo-Teil eine neue semantische Qualität (Aufhellung, Hoffnungsschimmer, 
leuchtendere Farbe). 
33 Schmidt (s. Anm. 31). 
34 Vgl. Zelenyis Konzertkritik (s. Anm. 27). 
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Notenbeispiel 3 
Wir vermeinen den „Volkston" hier noch intensiver zu empfinden und können ihn 
doch nur mit „Patina" o. ä. umschreiben. Klassizistische Tendenzen wie die an Men-
delssohn geschätzte „reine Harmonie" und „vierstimmige Choralgeschicklichkeit"35 
des Instrumentalsatzes, die „Wiederentdeckung der Subdominante", die entfernte An-
wendung der „Moll-Dur-Tonart' - 1853 definierte sie Moritz Hauptmann als das 
,,sentimentale Genre der modernen Musik•36 -, dann die archaische kleine Sexte etc. ; 
- sie schaffen neue „alte" Klangverbindungen. Hinzu tritt die Wahrung der Liedperi-
ode mit ihrer symmetrischen, klassisch .. einfachen" Vorder-/Nachsatz-Struktur, also 
jenes „idealisierten" Volkstons, wie ihn bereits Mozart in seiner Zauberflöte oder 
Beethoven in seiner Freuden-Ode angestimmt hatten. 
5 Das Moldau-Thema als virtuelle „böhmische" Weise 
Doch vermag die Analyse die Einzelbeobachtungen nicht auf den Punkt zu bringen, 
sie versagt, da die vergleichende Betrachtung (s. u.) keine eindeutige nationale Quali-
fizierung zuläßt. Der Smetana-Forscher Brian Large bestreitet die Originalität des 
Moldau-Themas, indem er es als Variante des schwedischen Volksliedes ,,Ack Vär-
melamt'31 - und eben nicht eines böhmischen Liedes! - ,,entlarvt": 
Ach 
Och 
Vär -me • land, du 
kom -me jag än 
skö - na, du 
midi i det for 
-.--., 
här - li - ga 
lof - va - de 
Du kro - na bland Sve - a - ri - kes län - der! 
Ti// Verm land jag än - da a - ter - vän - der! 
Notenbeispiel 4 
35 Robert Schumann in einem Brief an Felix Mendelssohn vom 22 . 10. 1845. 
land, 
land, 
36 Moritz Hauptmann: Die Natur der Harmonik und der Metrik, Leipzig 1853; vgl. Peter Rummen-
höller: Romantik in der Musik, München 1989, S. 167-174. 
37 Värmland ist eine waldreiche Region Mittelschwedens. 
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Large nennt die biographischen Zusammenhänge, wann und wo Smetana das 
schwedische Lied kennengelernt haben dürfte.38 Warum wird dann Smetanas Weise, 
die genuin keine tschechische Melodie ist, erwiesenermaßen sogar „Plagiat" eines 
fremdländischen Liedes, idiomatisch als „richtig" empfunden? Inwiefern suggeriert 
sie ein nationalidiomatisches Muster? Seit seiner Veröffentlichung wird das Hetero-
stereotyp „böhmische Weise", das Smetana kunstvoll-künstlich „ge-" und „erfunden" 
hat, als Autostereotyp rezipiert; die idiomatische Akzeptanz macht Smetanas Weise 
zu einer Art Nationalhyrnnus, adaptiert sie später sogar - bei entsprechendem Reduk-
tionsverfahren39 - als Volksweise.40 Um dies zu erklären, genügt es kaum festzustel-
len, daß diese herrliche Melodie ihren Scheincharakter dank ihrer ästhetischen Quali-
tät zu negieren weiß. Es geht um das Mehr der funktionalen Kategorisierung. Was un-
terscheidet Smetanas Transpositionsverfahren von „billigem" Folklorismus? Wie ist 
diese Täuschung überhaupt möglich? Der Begründungskontext erzwingt ein differen-
_ziertes methodisches Vorgehen: 
- die Auflistung der Kriterien, was unter „böhmischem" und „schwedischem" musi-
kalischen Charakter zu verstehen ist.41 Bezüglich der Basiskriterien ist klärend an-
zumerken, daß man bei tschechischer Musik regionale Unterscheidungen treffen 
muß. Für unsere Betrachtung ist hier der westböhmische (und damit „europäi-
sche") Teil relevant und nicht der ostböhmische bzw. mährisch-slowakische (und 
damit eher „slawische") Teil Böhmens; 
- eine vergleichende Gegenüberstellung beider Melodien (Nennung der spezifischen 
Eigentümlichkeiten jeder Melodie, Beschreibung der Varianten, Bewertung der 
Melodien unter Respektierung der unterschiedlichen Gattungen; denn die schwedi-
38 Brian Large: Smetana, London 1970, S. 275f.: Large beweist, daß in Smetanas Kopie der Samm-
lung nationaler Volkslieder von Erben dieses Lied zu einer völlig anderen Melodie gesungen werde. 
Von den 81 1 Melodien bei Erben könne keine einzige genannt werden, die Modell des Moldau-
Themas hätte sein können: ,,this suggests that the theme is either original or a Jolk songforgery'; 
yet it appears in neither Smetana's motive book nor his sketches. lnfact, the Vltava-theme is afolk 
sang but it comes not from a collection of Bohemian melodies, but a group of Swedish songs made 
by Geijer and Afzelius in 1814-16." 
39 Vgl. Ernst Klusen: Schumanns „Volkslied', in: Robert Schumann. Universalgeist der Romantik, 
hrsg. v. Julius Alfu. Joseph A. Kruse, Düsseldorf 1981, S. 170-201, S. 175: Klusen demonstriert 
hier die Methode der Reduktion eines Kunststils zum „Volkston" anhand Schumanns op. 36, Nr. 4. 
Hier wie auch bei Smetana könnte die erste Periode eine populäre Melodie sein. 
40 Large (ebda.) bestätigt, daß das Moldau-Thema heute in Tschechien auf den Reim „Kocka leze 
dirou" gesungen wird . Dies sage jedoch nichts tiber seine Authentizität. - Die Wirkungsgeschichte 
des Moldau-Themas erscheint vergleichbar mit der volkstümlichen Adaption und Kontrafaktur des 
,,Song of joy". Trotz ihrer sinfonisch-klassischen Prägung wurde ja auch Beethovens Ode an die 
Freude" zum „Gruppenlied" und damit zum Volkslied, - folgt man der Definition Ernst Klusens. 
41 Die Tabelle orientiert sich an: Gilbert Kunz: Das europäische Volkslied Versuch einer didak-
tischen Typisierung, in: Musik und Bildung, 5/6 (1983), S. 43-47 bzw. 46-48; WalterNiemann: Die 
Musik Skandinaviens. Ein Führer durch die Volks- und Kunstmusik von Dänemark, Norwegen, 
Schweden und Finnland bis zur Gegenwart, Leipzig 1906, insbes. S. 96-101; Karl Valentin: Stu-
dien über die Schwedischen Volksmelodien, Diss. Leipzig, Leipzig 1885, S. 21-42 u. S. 72f. (Re-
sümee); Rosa Newrnarch: The music ofCzechoslovakia, London u. a. 1943, S. 94-96; vgl. a. Czech 
and Slovak Folksong, music and dance. Report ofthe Society of Ethnography of the Czechoslovak 
Academy of Sciences and the Slovak Society of Ethnography of the Slovak Academy of Sciences, 
Supplement Praha - Bratislava 1962, insbes. S. 5-31 . 
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sehe Melodie bleibt ein Volkslied, die „böhmische" Melodie der Moldau ist sinfo-
nisches Ritornell-Thema einer romantischen Tondichtung). Das Analyseergebnis 
läßt erkennen, inwieweit Smetana das „schwedische" Lied dem osteuropäischen 
Stereotyp angleicht, ohne auf westeuropäische Idiomatik zu verzichten. Es zeigt 
das Wie der „Um- und Anverwandlung": 
,,., :;,I Ji)}Jl Ir ·~~I P°SD~I r- 1 J p~ 1 ;J, ~- ßl .P.4JIJ., 
1 1 1 1 1 1 1 1 
1 1 1 1 1 1 1 1 
1,•a J11 J Jd ;,1 r r· 1 r r· 1 r r 1 J. J ;,1 J J1J 11 1 ;11 J.,. 
Notenbeispiel 5 
- eine Überprüfung der „latenten Harmonik" beider Melodien (keine Melodielehre 
sollte darauf verzichten!); 
- eine vergleichende Betrachtung beider „Lied texte" mittels Analogieschluß ( das 
,,Programm" als semantische Deutungshilfe). 
Viele Lieder Schwedens und Tschechiens zeigen eine ähnlich weiche, verhaltene 
Melancholie; der ungewöhnlich große Tonumfang gilt für beide Weisen, sowohl für 
das schwedische Volkslied wie auch für Smetanas Moldau-Thema. Entspricht die 
Auftaktquarte dem nationalen Idiom schwedischer Weisen, widerspricht sie doch der 
sprachbedingten Akzentuierung tschechischer Weisen. Ungewöhnlich für diese sind 
auch Dreiertakt und Mollgeschlecht. ,,Norrn"-gerecht sind hingegen Deszendenz- und 
Korrespondenzmelodik im Nachsatz, die klare liedperiodische Struktur mit analog 
strukturiertem Vorder- und Nachsatz, die modalen Anklänge, die textlichen Konnota-
tionen (dank kultureller und landestypischer Programmatik), die emotionale Skala 
menschlicher Empfindungen wie Freude, Stolz, Wehmut, Hoffnung. 
Obwohl Tongeschlecht, Taktart und Melodiebeginn des Moldau-Themas dem 
westböhmischen Melodietypus nicht entsprechen, vermag doch die Dominanz essen-
tieller Charakteristika bezüglich Ausdruck, Charakter und Semantik dieses Defizit 
aufzufangen und auszugleichen. Hinzu kommt die Tatsache, daß Smetanas Weise ih-
rer latenten Harmonik „ausweicht", sie im Vordersatz durch Stufenvertreter nach Dur 
aufhellt (C-Dur anstelle von subdominantischem a-Moll im 3. Takt, ,,Lösung" nach 
G-Dur anstelle von tonikalem e-Moll im 4. Takt des Vordersatzes). Gerade dieses 
harmonische Changieren zwischen Moll und Dur verleiht dem Melodiebeginn eine 
essentiell romantische Qualität.42 Auch die gattungsbedingte „Entwicklung" der 
volkstümlichen Melodie zu einem ausgewachsenen sinfonischen Themasatz, dessen 
b-Teil bivalente Deutungsebenen impliziert, der Aufhellungen, Versetzungen und Va-
rianten ermöglicht, facettiert die Ausdrucksebenen und taucht das musikalische Ge-
schehen in ein neues Licht. 
42 Vgl. Moritz Hauptmanns Definition (Anm. 36). 
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SCHWEDEN WESTBÖHMEN /TSCHECHIEN\ 
Kriterien all2emein ,,Ack Värmelamf' al12emein , Moldau"-Thema 
Charakter • ,.sehnsüchtig-milde dto. • weiche, verhaltene dto. 
Wehmut" (W.Niemann) Melancholie 
• oder: ,,naive" ver- • oder: naive „länd-
haltene Fröhlichkeit liehe" Fröhlichkeit 
Ambitus meist innerhalb einer Duodezime; abgesehen None; abgesehen vom 
Oktave; größter Ton- vom Auftakt None - Auftakt (archaischer) 
umfang Undezime Hexachordrahmen 
Melodik fast alle Lieder begin- dto. volltaktiger Beginn Auftaktquarte(!) 
Vorder- 1 nen mit Auftaktquarte wegen Sprachakzent 
satz: VS auf erster Tonsilbe 
Nach- (das Tschechische 
satz: NS kennt keine Artikel\ 
überwiegend schrittwei- dto. dto. dto. 
se Fortschreitung in Se- dreiklangsbetonte 
kund- und Terzinterval- Melodieführumg 
len, ohne Verzierungen 
großer Artikulations- neben Deszendenz- kleiner Artikulationsbogen 
bogen bis zum Quint- melos auch eckiges bis zum Quintton im VS; 
ton im VS; Deszen- Pendelmelos Deszendenzmelos im NS 
denzmelos im NS 
klare (liedperiodische) klare Konstruktion liedperiodische Struktur; 
Struktur; Korrenspon- (Einfluß Westeuro- Andeutung von Korre-
denzmelodik im NS oas) soondenzmelodik im NS 
früher auch Quart- Versetzungen erfolgen im 
oder Quintversetzun- Mittelteil des (sinfoni-
gen (ungar. Einfluß?) sehen) Themas 
Ausdrucksespressivo, - dto. 
legato 
Einflüs.5e aus kirchl. Raum dto. 
Rhyth- bewegt; Wechsel von Prägung der rhythm. schwingender (emphati-
mik punktierten u. metr. Hauptmotive durch scher) Wechsel von ) ji 
Modellen den (tschechischen) 
und J. Wortakzent 
Takt auftaktig dto. volltaktig (98,5 %) auftaktig (!) 
gerade Taktarten (2/4- dto. (2/4-Takt) gerade Taktarten be- 6/8-Takt, hier als gerader 
und 4/4-Takt) bevor- vorzugt; nur ältere Takt zu phrasieren (damit 
zugt; Dreiertakt nur in Liedtypen im Drei- wird dem westböhmischen 
den von Polen beein- ertakt Idiom entsprochen) 
flußten Tanzliedern 
Tonalität Moll bevorzugt; Ein- Moll (Mischung aus Dur bevorzugt äolisches Moll(!) - Auf-
fluß der Kirchentonar- harmonischem und äo- hellung (große Terz) 
ten (v.a. dorisch, phry- lischem Moll) erst im a'-Teil; 
gisch, äolisch); Hirten- erst später in Dur-Fassung 
weisen lydisch; neuere 
Lieder auch in Dur 
Text naturverbunden Hymnus auf die „herr- oft Parallelisierung Hymnus auf die böhmische 
anmutig liehe" nordische Land- von Naturbildern u. Landschaft und Kultur 
sinnlich-erotisch schaft•3 Emotionen; erfaßt al-
(düstere Balladen) le Nuancen menschl. 
Empfindungen Vers-
u. Reimschema zei-
gen Affinität zu 
westeuroo. Liedern 
latente VS: I-V-1-(1) authen- VS: 1-(1)-IV-I 
Harmo- tisch NS: IV-1-V-I 
nik der NS: IV-1-V-l 
Melodie 
Tabelle 2 
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6 Resümee: 
Die seltsame Entstehung und Wirkung dieser virtuellen „böhmischen Musik" bestä-
tigt die eingangs geschilderte Problematik des Nationalstils. Kontextualität und prag-
matische Ausrichtung der Smetana-Komposition haben das nationaltschechische Be-
wußtsein geprägt und verändert. Dazu bedurfte es der öffentlichen Akzeptanz; der 
Hörer mußte seine nationalen Traditionen und seine „eigenen musikalischen Denkka-
tegorien" bestätigt finden. 
,,Die nationale Tradition [ist] eine relative Qualität, die sich zwischen Werk (musi-
kalischem Schaffen) und Hörern realisiert und nicht nur als objektive Qualität dem 
Werk (Schaffen) selbst immanent ist", resümiert Zofia Lissa.44 
Eine Analyse der Moldau muß diese Relativität respektieren und die Spannung 
zwischen der historischen Bedeutung (als nationales Dokument), der außermusikali-
schen Manifestation (als Programmusik) und der epochengebundenen rein musikali-
schen Sprache (als autonome Musik) aushalten; sie muß zeigen, ,,wie changierend die 
Identität des gleichen Gegenstandes ist".45 Die Entfunktionalisierung des Werkes 
zum bloßen Klassik-Hit, wie sie im heutigen Konzertleben praktiziert wird, steht im 
Widerspruch zur pragmatischen Intentionalität des Werkes und zur sprachidiomati-
schen Aussage. Smetanas Moldau, ,,die ihren politischen Biß verloren hat und an der 
wir heute die folkloristischen Momente eben nur als Folklore begreifen und nicht 
mehr als Manifestation eines erwachenden Nationalbewußtseins", wird musikalisch 
nicht (mehr) verstanden. Dieses moderne Hörverhalten ignoriert den nationalen Nähr-
boden, der dem Keim ermöglichte, Wurzeln zu schlagen, nationale Identität zu fin-
den; auch übersieht es Smetanas stilbildende Leistung, die dem „böhmischen" Idiom 
ein neues So-Sein verlieh: Indem er nationalidiomatische Faktoren ästhetisch „korri-
gierte" und damit „aktualisierte",46 bewahrte er volkstümliche Tradition vor musealer 
Erstarrung47 und schenkte ihr neues Da-Sein. 
43 übersetzt: ,,0 Wärmeland, du schönes, du wunderschönes Land, du Krone von Schwedenlandes 
Gauen! Und käm' ich ins gelobte paradiesische Land, stets müßt 'ich nach Wärmland sehnend 
schauen." Zit. nach Werner Danckert: Das europäische Volkslied, Berlin 1939, S. 343-345. Ebda. 
beschreibt er die Varianten der Wärmland-Hymne. 
44 Lissa (Anm. 2), S. 211. 
45 Hans-Christian Schmidt: Autonomie und Funktionalität von Musik. Gedanken zu einer ästhetischen 
Polarisierung und ihrer didaktischen Bedeutung, in : SMZ 1977, S. 267-272, hier S. 269. 
46 Man denke nur an den langsamen Satz aus Haydns ,,Sinfonie mit dem Paukenschlaft' und die ver-
meintlich „böhmische Weise" als Vorlage, an Mozarts Papageno-Arien und die Beeinflussung des 
Wiener Volksgesangs etc. 
47 Dieses Moldau-Thema fristet kein „museales" zweites Dasein. Diese Terminologie wählte Walter 
Wioras im Umgang mit dem Volkslied. 
